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1.
A  Szépművészeti Múzeum Antik Gyűjteménye 1911 óta őriz egy parosi már-ványból készült, kissé előregörnyedő meztelen férfi felsőtestet ábrázoló torzót (1–2. kép).1 A test tartása szinte minden mozzanatában enyhén, de határozottan 
aszimmetrikus. A jobb csípő lejjebb van, mint a bal. A gerinc a hátközéptől kezdve balra 
hajlik, majd a nyak kezdeténél jobbra visszafordul. A hát teljes jobb oldala megfeszül és 
kidomborodik. Mindkét kar csonkja kissé előre, a test síkjából kifelé indul – de a jobb 
váll valamivel előrébb van, mint a bal, és ennek megfelelően a jobb karcsonk is előbbre 
kerül. A csípőből a bal comb csonkja egyenesen lefelé indul, a jobb viszont ferdén előre. 
A nyak melletti izmok balra rendeződése jobbra forduló fejtartásra utal.
A végtagok hiányában a test dőlésszöge és pozíciója nem rögzíthető egyértelműen. 
A torzót a kiállításon a posztamenshez erősítő két fémcsap állása a deréktájon függő-
1–2. kép. Szatír torzója Viennából (Budapest, Szépművészeti Múzeum)
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legeshez közeli helyzetet eredményez – azonban a hiányzó lá-
bak elhelyezkedésétől függően ennél akár mélyebben előrehaj-
ló (a guggoláshoz közelítő), akár függőlegesebb, akár hátrafelé 
billenő (az ülő testtartás felé elmozduló) eredeti testhelyzet is 
elképzelhető. A pozíció meghatározhatatlansága a múzeumlá-
togató számára is némi bizonytalanságot okoz, a szobor a le-
begés érzetét kelti.
2.
A torzó 1907-ben került elő a mai Franciaország területén, 
Sainte-Colombe-ban – az ókori Viennából. Vienna Gallia egyik 
jelentős városa volt, amely a Rhodanus-folyóra (a mai Rhône) 
épült. Egy ideig a kelta allobrogok lakták, később római colo-
nia létesült a területén, és Gallia Narbonensis provincia2 egyik 
legjelentősebb központja, majd Diocletianus közigazgatási re-
formja után a dioecesis Viennensis fővárosa lett.3 Hírét és gaz-
dagságát latin szerzők szöveghelyei az egyébként is gazdag és 
civilizált tartományként számon tartott Gallia Narbonensisen 
belül is kiemelkedőnek mutatják, az innen származó olajat, 
bort, búzát többször említik.4
A torzó viennai lelőhelye egy római kori fürdőkomplexum, 
amely részben késő ókori pusztulása után is látható maradt, 
és a helyiek Palais du Miroir („tükörpalota”) néven emleget-
ték.5 A Palais du Miroir évszázadokon át tartó kifosztása, majd 
dokumentálatlan feltárása miatt a fürdő egykori berendezését 
részleteiben már sosem fogjuk megismerni.6 Azt azonban a 
biztosan ide lokalizálható leletek is mutatják, hogy a fürdőnek 
nemcsak a méretei, hanem díszítése és berendezése is impo-
záns volt. A fürdő területén különféle színű márványburkola-
tok nyomait, mozaikmaradványokat és domborműtöredékeket 
találtak, az innen előkerült jó minőségű szobrokat gyűjtők és 
múzeumok vásárolták fel. A Palais du Miroir leghíresebb lelete 
a – talán egy Doidalsés nevű hellenisztikus szobrász7 művére 
visszamenő – „kuporgó Aphrodité” típus egy kiemelkedő mi-
nőségű darabja.8 De találtak ugyanitt Vienna városát megsze-
mélyesítő, embernagyságnál nagyobb szobrot, Hygieia istennő 
ábrázolását, Hermaphroditost, Iuppiter-fejet, bronz Silénost, és 
a Venus pudica típusához tartozó másik Venus-szobor marad-
ványát is.9
A fürdő ezek alapján bizonnyal, ahogy a nagyobb római 
fürdők általában, szoborgyűjteményként is működött. A helyi-
ségekben a görög–római szobrászati tradíció különféle stílu-
saihoz és korszakaihoz tartozó művek sorakoztak:10 a kortárs 
római szobrok és a klasszikus vagy hellenisztikus kori min-
tákat követő klasszicizáló alkotások egyaránt az adott tér és a 
fürdő látogatóközönségének igényeit szolgálták.11
A Palais du Miroirból előkerült gazdag leletanyag része te-
hát a budapesti torzó is.
3.
A torzó ikonográfiai leírására néhány éve Nagy Árpád Miklós 
és Hans Rupprecht Goette vállalkozott újra, akik a szobortöre-
dék beható tanulmányozása és ikonográfiai elemzése alapján 
az eredeti szobor rekonstrukcióját száz év után először helyez-
ték új alapokra.
Hekler Antal 1916-ban megfogalmazott12 és sok évtize-
den át öröklődött rekonstrukciója maga is a torzó leírásából 
és a szobor eredeti testhelyzetének meghatározásából indult 
ki: „A felkaroknak szorosan a törzs mellé zárt csonkjai arra 
mutatnak, hogy a karok lefelé vagy legfeljebb enyhén elő-
re nyújtott helyzetben voltak. A combok is, ahogy a csonkok 
mutatják, minden bizonnyal ferdén előre álltak, amiből kis-
sé görnyedt, álló testhelyzet adódik, behajlított térdekkel.”13 
Így született meg az „ugró atléta” értelmezés, amelyet Hekler 
kisplasztikai és reliefeken talált párhuzamokkal próbált meg 
alátámasztani.
Ennek a gondolatmenetnek azonban már a kiindulópontja 
elhibázott. A torzót figyelmesen megnézve ugyanis jól látható, 
hogy sem a két kar, sem a két láb mozdulata nem szimmetri-
kus: a két karcsonk ugyan valóban egyaránt előre tart, de a váll 
helyzete alapján a jobb és a bal kar mozdulata nem lehetett 
egyforma; és míg a jobb comb valóban enyhén előre mozdul, 
3. kép. Szatírt ábrázoló kútszobor  
(Róma, Villa Albani)
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és ezáltal behajlított lábra utal, a bal comb nem mozdul ki a test 
síkjából – így az alak testsúlyának nagy része a kinyújtott bal 
lábra kellett essen. Hekler rekonstrukciója tehát nem felel meg 
a torzó alapvető ikonográfiai sajátságainak, értelmezésének 
hosszú karrierje14 pedig csupán arra példa, hogy egy pontatlan 
ikonográfiai leírás is – érdemi kritika híján – milyen mély nyo-
mot tud hagyni az értelmezéstörténetben.
Nagy Árpád Miklós és Hans Rupprecht Goette a torzót új-
ból megvizsgálva egészen más mozdulatot rekonstruált. Leírá-
suk szerint „[a] combok csonkjai jelzik, hogy a bal láb nyújtott 
volt, a jobb pedig kissé behajlítva kifelé fordult. Az alak tehát 
a bal lábára terhelte a testsúlyát, a jobbat pedig előre és ol-
dalt tartotta. A farizmok mindkét oldalon be vannak feszítve, 
azaz a jobb lábon is volt súly – a szobor tehát tarthatott valamit 
ezen a lábán. A felsőtest kissé begörbítve előre hajlik, enyhén 
a jobb oldala felé csavarodik. A mell és a hát izmai is meg-
feszülnek, de aszimmetrikus módon: a jobb váll egyenes, a bal 
viszont kicsit jobbra fordul, és a másiknál nagyobb mértékű 
erőkifejtésről tanúskodik. A karcsonkokból a combokéhoz ha-
sonló testtartás olvasható ki: a jobb előre, a bal pedig előre és 
a test jobb oldala felé mutat. Végül a fej iránya is rekonstru-
álható: elöl a fejbiccentő izmok, hátul pedig a nyak maradvá-
nyai jelzik, hogy az alak jobbra fordította a fejét, és alighanem 
lefelé irányította a tekintetét.”15 A szobrot a szerzők mindezen 
jellemzők alapján, tehát elsősorban ikonográfiai alapon a sza-
tírt ábrázoló kútszobrok ismert típusába sorolták. Ezek a sza-
tírt ábrázoló kútszobrok jobb lábukat jellemzően egy sziklára 
támasztják, fatörzsnek támaszkodnak vagy fatörzsön, illetve 
sziklán ülnek, és combjukon borostömlőt vagy korsót tartanak 
(3. kép).16 A szobor tehát az új értelmezés szerint nem atléta, 
hanem szatír, amely egykor kutat díszíthetett.17
Ezzel az új rekonstrukcióval összevág a torzóra vonatko-
zó két további adat is. Egyrészt Nagy Árpád Miklós és Hans 
Rupprecht Goette egy – a publikáció óta született – megfigye-
lése szerint a szobor hátán, deréktájon található egy utólagos 
átfaragás nyomait mutató rész. Mivel az átfaragás, úgy tűnik, 
csak ezt a szűk területet érintette, valószínű, hogy az egy-
kori lófarok nyomát próbálta valaki egy későbbi beavatko-
zással eltüntetni. Az átfaragás körülményeiről, kontextusáról 
és pontos céljáról ugyanakkor semmi közelebbit nem tudunk 
mondani.
Másrészt az új rekonstrukciót a torzó pontos lelőhelye és 
a környezetéből előkerült leletanyag is megerősíteni látszik. 
Tudjuk ugyanis, hogy a torzó, ahogy több másik lelet, 1907-
ben a fürdő egykori frigidariumából (hideg vizes részéből) 
került elő.18 Ugyanott, ahol évekkel korábban egy másik na-
gyon hasonló torzót19 is találtak, amelyik az 1920-as évek-
ben az Egyesült Államokba került, utána sokáig lappangott, 
ma pedig a Santa Barbara-i múzeumban van (4. kép). Ennek 
a torzónak a hátán, deréktájon lófarok csonkja látható, tehát 
ez a szobor is szatírt ábrázolt, méghozzá a budapesti torzóhoz 
hasonló testhelyzetben. Jobb combján egy a testtel együtt ki-
faragott kagyló maradványa van, a kagyló töredéke alatt a szo-
bor combja át van fúrva. A szatír egy lehetséges rekonstrukció 
szerint két kézzel tartotta a combján lévő kagylót, fejét pedig 
a kagyló, illetve az abból felszökő víz irányába fordította.20 Ha 
ez a rekonstrukció helyes, akkor a szobor talán a szatíroknak 
arra a késő archaikus kortól kezdve meglévő vonására játszott 
rá, hogy naiv csodálkozással és gyermeki tudatlansággal képe-
sek a természeti jelenségekre és az emberi civilizáció alapvető 
vívmányaira tekinteni.21 Ahogy a Kr. e. 5. századi athéni sza-
tírjátékokban a kart alkotó szatírsereg a tűzre, a lyra hangjára 
vagy egy élethű képmásra csodálkozott rá,22 derültséget keltve 
ezzel az athéni polgárokban, úgy mutathatta a viennai kútszo-
bor-szatír is a víz csobogását különös, örök csodának.
Azt a további körülményt is figyelembe véve, hogy a Palais 
du Miroirban a két szatírtorzó előkerülési helyének közelében 
két fatörzset formázó, hosszában átfúrt szobortámasztékot is 
találtak,23 könnyen adódik a feltételezés, hogy a két szatírszo-
bor egy-egy szökőkút kútszobra lehetett. Mivel a Palais du Mi-
roirban a frigidariumhoz két kisebb hideg vizes medence tarto-
zott, elképzelhető, hogy a két hasonló ikonográfiájú kútszobor 
egy-egy medence közepén állt – bár a leletek előkerülésének 
pontos koordinátái ezt nem igazolják egyértelműen.24
A budapesti torzót ugyanakkor megformáltsága, az izmok 
részletgazdag és lágy kidolgozása megkülönbözteti Santa Bar-
bara-i párdarabjától.25 Nem véletlenül gondolták nemcsak a 
20. század elején,26 de egyesek még a végén,27 sőt a 21. század 
elején28 is szigorú stílusú bronzszobor másolatának. A torzót fi-
nom megmunkálása: a ponderáció és a kontraposzt alkalmazása, 
a megfeszülő izmok visszafogott mozgalmassága, a mellizmok 
határozott formái, a hasizom erőteljes függőleges osztása és víz-
szintes megtörése, a kiugró csípőcsont és a beugró köldök, a 
4. kép. Szatír torzója Viennából  
(Santa Barbara, Santa Barbara Museum of Art)
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szemközt nézetből megjelenő erőteljes fény-árnyék effektusok, 
az enyhén előregörbülő testtartás, valamint az egész testfelü-
let finoman hullámszerű kialakítása értékes műalkotássá teszi. 
A szobor így mai, töredékes állapotában sem csak művészettör-
téneti dokumentum. Nemcsak egykori szatírszobor, hanem óko-
ri torzó, amely közvetlenül hat a nézőjére.
Éppen ezért a Szépművészeti Múzeum Antik Gyűjteményé-
nek látogatója, akár a 2018-ban megnyílt állandó kiállításra lép 
be, akár annak valamelyik elődjébe érkezett, a torzóban nem 
elsősorban Dionysos bort cipelő, lófarkú és lófülű kísérőjé-
vel találkozik. A múzeumban lévő torzó és az egykori Vienna 
fürdőjében vizet spriccelő kútszobor közt a távolság tudomá-
nyosan áthidalható, esztétikailag azonban nem. Ha tehát a tor-
zót magát akarjuk értelmezni és megérteni, akkor nem elég a 
dokumentumok, ókori párhuzamok és a klasszika-archeológia 
ma érvényes játékszabályai alapján rekonstruált „eredetivel”, 
a bort cipelő szatírral foglalkoznunk, hanem a modern korok 
emberének torzókról szerzett tapasztalatát is figyelembe kell 
vennünk.
4.
Torzók mindig keletkeztek, és sok esetben szem előtt is vol-
tak, amennyiben az eredeti formájukat vesztett szobrokat ki-
egészítették vagy újrafaragták, sokszor új környezetbe helyez-
ték, akár teljesen újra is értelmezték. Töredék voltuk azonban, 
5. kép. Későantik torzó modern kiegészítéssel  
(Budapest, Szépművészeti Múzeum)
6. kép. A Belvederei torzó  
(Róma, Vatikáni Múzeum)
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úgy tűnik, nézőik számára sokáig nem 
jelentett semmiféle többletet. A torzók 
művészi, illetve tudományos kiegé-
szítése legalábbis a közelmúltig élő és 
evidens gyakorlat volt, és a múzeumok 
ókori tárgyai közt ma is számtalan ki-
sebb vagy nagyobb mértékben, régeb-
ben vagy újabban kiegészített szobrot 
találunk (5. kép).29
Mindezzel együtt a torzó, ha eszté-
tikai kategóriaként nem is, de mint je-
lenség és mint fogalom legalább az érett 
reneszánsztól kezdve mégiscsak léte-
zett. Jól mutatja ezt az ún. Belvederei 
torzó (6. kép) modern recepciója.30
Az Apollónios nevű szobrász31 által 
faragott, párducbőrrel leterített sziklán 
vagy fatörzsön ülő meztelen férfialakot 
ábrázoló szobor torzója legkésőbb a 15. 
század eleje óta Róma városában van. 
Legkorábbi említése Ciriaco d’Anconá-
tól maradt ránk, első ismert tulajdonosa 
Prospero Colonna bíboros volt. A szo-
bor a 15. század végéig a Colonna csa-
ládnak az egykori Quirinalison álló pa-
lotájában volt, majd 1500 után valamikor (legkésőbb 1536-ra) 
a Vatikánba, a Belvedere-udvarba került.32
Jól megragadható a Belvederei torzó Michelangelóra gya-
korolt hatása, amely nemcsak a reneszánsz mester torzó iránti 
csodálatában mutatkozott meg, hanem saját műveiben is tetten 
érhető.33 A Sixtus-kápolna egyes meztelen alakjainak előregör-
nyedő testtartása a Belvederei torzó testtartásának sajátos vari-
ációja, hátizmaik kidolgozása erősen emlékeztet a torzó hátul-
nézetére.34 A „Nappal” allegorikus alakja Giuliano de’ Medici 
sírján (7. kép) szintén mintha az ókori torzótól örökölte volna 
háttartását és hátizmainak tagolását.35
Michelangelo ennyiben, ahogy ezt a későbbi hagyomány 
szerette hangsúlyozni, valóban „a Belvederei torzó tanítvá-
nya” volt (8. kép).36 De ez ebben az esetben nem a torzóhoz 
fűződő valamiféle individuális viszonyt jelent: Michelangelo 
épp úgy használta „mintának” a Belvederei torzót, ahogy az 
egész reneszánsz művészet is mintaként használta – többek 
közt – az ókori görög és római szobrokat.37 A torzó formái 
és alakja ugyan megjelenik Michelangelo alkotásain, de ezek 
a formák a Sixtus-kápolnában vagy a Mediciek sírján nem a 
torzóra és annak eredeti kontextusára utalnak vissza, hanem 
Apollónios szobrászati megoldásait követik és gondolják 
tovább.
Vagyis ebben az – elsősorban tanulási folyamatként fel-
fogható – imitációban a Belvederei torzó nem mint torzó vesz 
részt. A szobor torzó voltának Michelangelo szempontjából 
legfeljebb annyi jelentősége van, hogy egy rögzített értelme-
zés nélküli testábrázolás, amely sok szempontból a minden 
gyakorló művész által készített modellekhez, vázlatokhoz és 
előtanulmányokhoz áll közel, az ép szobornál inkább kínálja 
magát az újrahasznosításra, kiegészítésre és továbbgondolás-
ra.38 Michelangelo a Belvederei torzó segítségével nem egy 
torzótól, hanem Apollóniostól és rajta keresztül az ókori mes-
terektől tanult.
7. kép. Michelangelo: A Nappal megszemélyesített alakja  
(Firenze, San Lorenzo)





Alapvető tanulságokkal szolgál a torzófelfogás alakulásával 
kapcsolatban Winckelmann 1759-ben publikált leírása39 a Bel-
vederei torzóról. A rövid írásban Winckelmann a mű „ideális” 
leírását adja (169), vagyis a szobornak a puszta szemlélés so-
rán a nézőben keltett hatását próbálja megragadni.
Winckelmann a szobor torzó voltát a szöveg elején és végén 
is pótolhatatlan veszteségként rögzíti (170, 173). A mű „a leg-
nagyobb napjainkig fennmaradt művészi teljesítmények egyi-
ke” (170), mondja, amely ugyanakkor legfontosabb részeitől 
megfosztatott. A szobrot Héraklés ábrázolásaként40 értelmezi, 
akinek csonka alakja most úgy ül, „akár egy hatalmas tölgy, 
amelyet ledöntöttek, gallyait és ágait lemetszették, és egyedül 
csak a törzse maradt meg” (uo.). Épp e pusztulás látható jelei 
miatt a nézőnek a szoborral szembeni első reakcióját is mint 
egy „formátlan kőtömbbel” (uo.) való kiábrándító találkozást 
írja le.
Ez a kőtömb azonban a nyugodt szemlélődés és „a művészet 
titkaiba” való bepillantás során (uo.) mégis az isteni Hérak-
lésszé változik át. Winckelmann innentől lírai képekben, Hé-
raklés klasszikus mitológiáját intenzíven használva festi meg 
a szoborban ábrázolt pihenő hőst, aki már nem annyira a te-
kintet, mint inkább az érzőképesség számára (172), egy cso-
dás vízióban elevenedik meg. A szobor ennek során mintegy 
életre kel, méghozzá hiányzó végtagjaival, sőt hiányzó fejével 
együtt: „(…) És ahogy ez a roppant méltóságteljes és bölcs fej 
megjelenik a szemem előtt, az elmémben megképződik a többi 
hiányzó testrész is. A meglévőből [ti. a torzóból] kiáramlik va-
lami, és egy csapásra megteremti a kiegészítést.” (Uo.) Végül 
a vízió tetőpontján: „A nyugodt és csöndes testben a lecsilla-
podott nagy szellem nyilvánul meg: a férfi, aki a költőknél az 
erény mintapéldája lett, aki a földnek biztonságot és a lakosok-
nak nyugalmat hozott” (uo.). A torzó mintegy magába szívja 
nézőjét: felületének hullámzása „elnyeli tekintetünket” (171), 
és elrepít egy másik, a művészet által életre hívott, távoli világ-
ba, az istenek és félistenek szférájába.
Winckelmann tehát a fennmaradt művet ugyan sajnálatosan 
hiányosnak mondja, de ezen keresztül mégis megjelenik szá-
mára az ép ókori  szobor, melyet viszont kiemelkedően szép-
nek, sőt tökéletesnek: igazi remekműnek lát. A winckelmanni 
leírásnak épp ebben a paradoxonában, a nem jelenlévő meg-
jelenésében érhető tetten a torzónak mint  torzónak az eszté-
tikai hatása: a töredék pars pro  toto az egészet, a hiánytalan 
művet mutatja, a megmaradt kőtömb az eredeti mű teljessé-
gét képviseli; így az elpusztított és mégis  fennmaradt eredeti 
mű varázslatos módon közvetlenül adottá válik, és a töredék 
a Winckelmann által oly nagyra tartott antikvitással való köz-
vetlen találkozás lehetőségét teremti meg; amelynek során az 
átszellemült leírás központi részében az „eredeti” a néző kép-
zeletében újra megszületik.
6.
Winckelmann torzóleírása ezzel már Rilke Archaikus Apolló- 
torzóját előlegzi, vagy legalábbis ugyanazt a sémát rejti magá-
ban, amelyet Rilke verse explicitté tesz. Az a viszony ugyanis, 
amely Rilkénél az Apollón-szobor torzója és annak tételezett 
nézője között létrejön, szintén a winckelmanni torzóleírásból 
imént kiemelt kulcsmozzanatokkal írható le. A szobor fejének 
hiánya olyan konstitutív hiányként jelenik meg, amely a szo-
bor nézőre gyakorolt hatásában nem okoz deficitet, sőt a vers 
központi állítása szerint a szobor nézése a fej nélküli torzóban 
mindenestül jelen van; az archaikus torzó a nézőt közvetlenül 
összekapcsolja azzal a világgal, amelyhez Apollón isten tarto-
zott, és amelyben szobra egyúttal ő maga, a megtestesült isten 
volt; a torzó versbéli nézője számára a szoborban ábrázolt is-
ten abszolút jelenvalóvá válik, a néző gondolatban a töredéktől 
közvetlenül az istenséghez jut el.
A Rilke-vers csak a csattanóként működő utolsó mondat, il-
letve az ezt már előkészítő utolsó előtti félsor révén kanyaro-
dik a winckelmannitól egészen eltérő irányba.41 Az utolsó sor 
ugyanis a szobor tekintetét, „nézését” (Schauen), amely eddig 
csupán a torzó leírásának részeként bukkant föl a vers negye-
dik sorában („sein Schauen, nur zurückgeschraubt, / sich hält 
und glänzt”: „nézése, visszacsavarva bár, / de megvan és fény-
lik”), hirtelen a szobornak a versben tételezett nézője – egy-
szersmind a vers olvasója – felé fordítja: „[a szobornak] nincs 
olyan pontja, amely ne  látna  téged” („die dich nicht sieht”). 
Végül az utolsó mondat, a „Meg kell változtatnod az életed” 
(„Du mußt dein Leben ändern”) felszólítás a torzót a néző 
szemlélődésének passzív tárgyából végleg aktív szereplővé, 
tevékeny és hatni képes istenné lényegíti át.
Vagyis míg Winckelmann – Rilke versénél százötven évvel 
korábbi – torzóleírásában a torzó szemlélésének tetőpontja az 
„eredeti” szobor világába való bepillantás és a jelen nem lévő 
9. kép. Auguste Rodin: A gondolkodó  
(Párizs, Rodin-múzeum)
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jelenvalóvá válása volt,42 Rilkénél az Apollón által megtestesí-
tett örök isteni létszféra betörését látjuk a néző saját jelenébe, 
saját egzisztenciájába.
7.
A mai nézőt azonban a modern képzőművészet radikálisan új-
raértelmezett torzófogalma, illetve a 20–21. századi művészet 
által kitágított szobrászati formavilág túllendíti a winckelman-
ni és a rilkei paradigmán is. A torzó a modern művészetben 
autonóm műfajként születik újjá, ettől pedig az antik torzók 
befogadásának feltételei és lehetőségei – és ezen keresztül ma-
guk a torzók is – alapvetően megváltoznak.
A modern torzó megalkotását könnyen, bár bizonnyal kissé 
leegyszerűsítően, egyetlen művészhez, August Rodinhez le-
het (és szokás) kötni.43 Rodin „műtorzóinak” keletkezésében 
nyilvánvalóan közrejátszottak nemcsak a műtermében hasz-
nált, emberi testrészeket ábrázoló gipsztanulmányok, hanem 
az antik művészethez és az ókori torzókhoz fűződő bensőséges 
viszonya is: Rodin ennyiben maga is a Belvederei torzó tanít-
ványa. Ezt ugyanúgy tanúsítja a torzót torzóként újraalkotó és 
szimbólumként használó allegorikus műve, a Les Arts,44 mint 
egyik leghíresebb alkotása, A gondolkodó, amely maga is a tor-
zó sajátos kiegészítése és parafrázisa (9. kép).45
A torzó mint modern forma feltalálásának radikális újdon-
ságerején azonban a történeti torzóhoz fűződő szoros kapcso-
lata mit sem változtat. Hiszen a torzónak alkotott  szoborban 
immár nem maga az ember jelenik meg, akár csak töredékesen 
is, hanem az ember valamely része, részei, aspektusa válik szo-
borrá. Vagy még általánosabban: az emberre a test töredékes 
megjelenítésével utaló modern szobor az emberi testet nem 
utánozza vagy újraalkotja, hanem új plasztikus vagy fogalmi 
jelentések megképzéséhez használja föl.
Találóan mutatja ezt az az Ambroise Vollardnál fennmaradt 
művészanekdota, mely Rodin egy magánbeszélgetésben meg-
fogalmazott reakcióját örökíti meg a L’homme qui marche („az 
ember, aki jár”) című szobrával (10. kép) szemben tapasztalt 
nézői értetlenségre. „Sokszor szememre vetik, hogy az Homme 
qui marche szobromnak nem csináltam fejet. De (…) talán az 
embernek a járáshoz szüksége van fejre?”46 Rodin ezzel saját 
művének egy olyan értelmezését villantja föl, amelyben a szo-
bor nem az embert ábrázolja, amint jár, hanem magát az embe-
ri járást – az ember nélkül.
Azok az alkotástörténeti összefüggések, illetve az ezekből ki-
bomló művészettörténeti elemzés, amelyet Werner Schnell ezzel 
a szoborral kapcsolatban kidolgozott, és amelyekkel meggyő-
zően mutatta meg, hogy a L’homme qui marche nem a Keresz-
telő Szent Jánoshoz készült előtanulmány, hanem két eredetileg 
független kompozícióból összerakott önálló mű,47 mindezt még 
azzal egészítik ki, hogy a L’homme qui marche torzó volta sem-
miképp sem merül ki abban, hogy az ember bizonyos testrészei 
a szoborból ténylegesen és lényegileg hiányoznak. Merthogy a 
torzó két fő része, a test és a két láb közt is alapvető feszültség 
van: a torzó nem egy hiányos ember, hanem egy „rosszul”, két 
egymásnak dinamikailag és anatómiailag ellentmondó emberi 
testrészből összerakott szobor, amely így a járásnak a hús-vér 
emberek körében nem tapasztalható formáját teremti meg. Ril-
ke megfogalmazásában: „olyan, mint egy új szó a járásra”.48
Vagyis a Rodin által a szobrászatba bevezetett és később a 
művészetben kanonizálódott torzóforma ugyan utal az emberi 
testre, de azt saját belső összefüggésrendszerének, egy újfajta 
jelentésképző struktúrának rendeli alá, és ezzel mindenestül 
tagadja a szobrászati test emberi test leképezéseként való ér-
telmezésének még a lehetőségét is. A torzó immár nem egy-
szerűen egy embert ábrázoló szobor, amelyről bizonyos részek 
hiányoznak: a torzót alkotó szobrász az emberalak ábrázolá-
sáról épp azért mond le, hogy a hiányos ábrázolás által valami 
egészen újat mutathasson meg.
8.
Rodin munkássága, illetve a 20. század első évtizedeinek 
avantgárd irányzatai  és a művészet által megjeleníteni próbált 
témák radikális bővülése nyomán a torzó mint forma teljesen 
újraértelmeződött. A modern torzónak az antikvitásból fönn-
maradt, az egyértelműség kedvéért immár „természetes torzó-
nak”, „véletlen torzónak” vagy „történeti torzónak” is nevezett 
szobortöredékekkel való eredendően szoros kapcsolata foko-
zatosan elveszítette jelentőségét: a modern torzó már csak átté-
telesen utal az antikvitásra és a „történeti torzó” jelenségére.49
A 20. század elejétől folyamatosan készülő modern torzó-
kat az utóbbi ötven évben több kiállítás is megkísérelte össze-
gyűjteni és prezentálni.50 A sorban talán első, 1964-es reckling-
hauseni tárlat hívószava a befejezetlenség volt, és a torzókat 
– festményekkel és más műtárgyakkal együtt – a „kezdetek-
10. kép. Auguste Rodin: Az ember, aki jár (Rotterdam)
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től” a modernitásig, az egyiptomi szobrászattól a kykladikus 
idolokon és Rodinen át Fritz Wotrubáig mutatta be. A történe-
ti torzók így a modern alkotásokkal egy narratívába kerültek, 
ugyanannak a jelenségnek különböző példáiként értelmeződ-
tek. A 2000-es stuttgarti kiállítás ezzel szemben kifejezetten 
olyan modern műalkotásokat gyűjtött össze, amelyekre nem 
csak, vagy akár egyáltalán nem plasztikus formájuk jogán, ha-
nem elsősorban címük vagy motivikus utalásaik miatt tekin-
tünk torzóként. A stuttgarti kiállítás anyaga így látványosan 
mutatja meg, hogy a modern műfajnak a töredékesség már 
nem konstitutív eleme. A 20. századi torzók mint kortárs szob-
rok nem egyszerűen a test hiányos ábrázolásai: „a torzó szó 
a modern művészetben nem egy töredékes vagy sérült dara-
bot jelöl, hanem a művész által létrehozott olyan teljes művet, 
amely a lényegire szorítkozik.”51 Ezzel a modern torzók – az 
egész modern művészet tekintélyes részével együtt – kilépnek 
abból az emberi alak minél teljesebb és organikusabb megjele-
nítésére törekvő művészeti tradícióból, amely a késő archaikus 
kori Görögországban született meg, a reneszánsz idején Euró-
pa-szerte újra felfedezték, és onnantól megszakítás nélkül egé-
szen a modernitásig folytatódott.
A „kilépés” eredménye nem radikálisan új, amennyiben 
ezen a tradíción kívül is készültek plasztikus művek már több 
ezer évvel ezelőtt is, például a görög hermák – Hermés isten 
fejre és phallosra szorítkozó ábrázolásai –, a modern szóval 
büsztnek nevezett, az emberi alakot csupán válltól felfelé ábrá-
zoló, különböző kultúrákban megtalálható portrék52 vagy a gö-
rög és római templomokban fogadalmi ajándékként elhelyezett 
különféle testrészábrázolások.53 A „modern torzó” mint műfaj 
sajátossága ezekkel a vele formai alapon joggal rokonítható 
különféle szobortípusokkal szemben elsősorban az, hogy ép-
pen a mimetikus tradíció továbbgondolásaként, illetve tagadá-
saként, ráadásul a „történeti” torzó jelenségére való reflexióból 
született meg – és ezáltal ennek újraértelmezésére is alkalmas-
sá vált.54
A modern torzókban tehát a történeti torzóhoz elidegeníthe-
tetlenül hozzátartozó fragmentaritás helyett a szobor saját kör-
vonalai váltak hangsúlyossá, a történeti torzó törött körvonala 
a modern torzó amorf vagy éppen nagyon is harmonikus saját 
alakjává lett (11–15. kép).55 Ennek megfelelően a „történeti” 
torzókban egészen a 19. századig hiányként szükségképp ott 
vibráló teljes és csonkítatlan emberi alak is elveszítette eszté-
tikailag meghatározó szerepét: megnyílt az út az ókori torzók 
teljes, autonóm műként való befogadásához. A torzó negatív 
formából pozitívvá, kényszerű hiányból művészi egésszé vált.
9.
A „Viennai satyros” a Szépművészeti Múzeum 2018 őszén 
megnyílt új antik kiállításán a Dionysos istent és a hozzá tar-
tozó kulturális jelenségeket bemutató részben látható, és eny-
11. kép. Alberto Giacometti: 
 A nő, aki jár (Velence,  
Guggenheim Gyűjtemény)
12. kép. Alexandr Archipenko:  
Lapos torzó (Saarbrücken,  
Saarlandmuseum)
13. kép. Fritz Wotruba: Torzó 
(Bécs, Fritz Wotruba  
Privatstiftung)
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nyiben immanens hiányai ellenére is 
az ókori Dionysos-kultusz, a diony-
sosi ikonográfia, a Dionysost kísérő 
és egyúttal az isten erejét az ember 
felé közvetítő szatírvilág reprezen-
tánsa. Az ókori kultúra egy apró szi-
lánkja, amely az antikvitás és a jelen 
közt közvetíteni próbáló modern ókor-
tudománynak köszönhetően mégis sok 
mindent meg tud mutatni egykori kon-
textusából.
Mint szobor, mint nézője számára 
érzékileg adott esztétikai  tárgy azon-
ban ennél egyszerre sokkal több és ke-
vesebb is. Szatír-önmagát és dionysosi 
vonatkozásait elveszítette. Csupán egy 
férfi felsőtestet mutat – amely szár-
mazhatna egy Théseust és a Minótau-
rost ábrázoló szoborcsoportból, mint 
időről időre felvetődik, vagy lehetne 
ugró atléta szobrának maradványa, 
mint ahogy ez évtizedeken át tudomá-
nyos konszenzus volt.56 A kiállításon a 
polykleitosi torzóval és a gyűjtemény 
más darabjaival együtt tanúskodhatna 
a nagyrészt elveszett Kr. e. 5. századi 
görög szobrászatról, mint tette ezt az 
Antik Gyűjtemény korábbi állandó tár-
latain, vagy mutathatná a görög szob-
rászati konvenciók gazdag római kori továbbélését. Esetleg 
modern művek mellé és velük szembeállítva próbálhatná, 
ahogy ez ma világszerte divatos, a kortárs és az ókori mű-
vészet közti kölcsönhatásokat, hasonlóságokat és különbsé-
geket megfoghatóvá tenni.57 De annak köszönhetően, hogy a 
Szépművészeti Múzeum mai látogatója óhatatlanul a modern 
kultúra és képzőművészet által formált és belakott jelenből ér-
kezik, egyúttal önállóan hatni képes „kortárs” művészeti alko-
tás, modern torzó is.
Winckelmann, Rilke és sokan mások arra mutattak példát, 
hogyan lehet egy csonka ókori torzóban ma is felfedezni az 
antikvitást, a néhai fejet és szempárt. Rodin és a Rodin utáni 
művészet viszont azt tanítja, hogy a torzónak nincs szüksége 
fejre. És ez a tanulság nemcsak a modern művészetre érvényes, 
hanem a műalkotásokat befogadó nézőkön keresztül visszahat 
a modern művészetet bő száz évvel ezelőtt megtermékenyítő 
ókori torzókra is. A budapesti szatírtorzó ma már nem csak az 
ókor nevében szól hozzánk, és nem életünk megváltoztatásá-
nak igényével lép fel. Modern szoborként is befogadható törté-
neti torzó, amely nem ember vagy szatír csonkját állítja elénk, 
hanem laza és megfeszített izmokat, meghajló gerincvonalat, 
gömbölyű vállakat, a márvány erezetét és kristályszemcséit.
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